FILM

O JUGOSLOVANSKI FILMSKI TEORIJIIN PRAKSTI

Letos v zadetku junija je na Dunaju, v ¢asu » Wiener Festwochens, pre-
daval Gyorgy Lukdes o kritiénem realizmu v sodobni burzoazni knjizevnosti.
Pred tiso¢ poslusalei, pristadi in nasprotniki, je razvil misel o »objektivni
progresivnosti pisateljev realistov po burzoaznih dezelahe, tezo o objektivno
druzbeni naprednosti ve¢ine dana§njih burZzoaznih pisateljev, ki so sicer po
svojih odnosih in po svojem Zivljenjskem stilu mnasprotniki dialekiiénega
materializma in socialistiéne druzbene ureditve, ki pa umetnigko, kar pomenja
predvsem resnicoljubno in zaradi resnicoljubnosti — kriti¢no, izbirajo ter
oblikujejo tematiko svojega casa in kraja.

Lukdcs je ob koncu svojega tanko razpredenega, literarno zgodovinsko
in polititcno argumentiranega referata pozabil na poanto. Ali bolje, ni je
hotiel izreci, ker je bila na osnovi njegovih ugotovitev sama po sebi oCitna:
Ce je kriticni realizem najbolj napredna metoda in stil sodobnega umetni-
skega ustvarjanja po burzeaznih dezelah, namre¢ metoda in stil, ki nista
nasledka zavestnih druzbeno progresivnih odnosov in polititno socialisti¢nih
nazoroy, temve¢ se v najboljfem primeru razvijata iz zavestnih opozicio-
nalnih odnosov do negativnih, predvsem antihumanih pojavov v tej druzbi,
kaj sta potlej metoda in stil umetniskega ustvarjanja po socialisti¢nih dezelah
in po dezelah ljudskih demokracij? Kaj — namret v ¢asu, ko postaja v ob-
dobju novega polititno druzbenega razvoja po teh deZelah jasno, da je konec
sluzbenemu socialisti¢nemn realizmu, Ki je imel — in ne navsezadnje — svoj
odsev v tridesetih letih tudi v filmu. v ob¢e znanih delih. od «Poti v Zivljenje«
in »Capajevac pa do komedij Grigorija Aleksandrova in do prvih ruskih
zivljenjepisnih filmov na pragu druge vojne?

Kaj? Kaksna metoda, kakSen stil?

Ce sem prayv razumel Gyirgyja Lukdcsa, se je med vrsticami izrefena
poanta njegovega referata glasila: Metoda in stil umetniikega ustvarjanja po
socialisticnih deZelah in po deZelah ljudskih demokracij, ki ju narekuje
nove obdobje druzbenega razvoja po teh dezelah in hkrati novo obdobje
njihovih mednarodnih odnosov, je — kriticni realizem. Bolj toéno: kritiéni
socialisti¢ni realizem. ki pa se bistveno razlikuje od kritiénega realizma so-
dobne burzeazne knjizevnosti po socialisticno kriticnem odnosu de etitno ne-
gativnih manifestacij v posameznikih ali v medsebojnih ¢loveskih odnosih po
skupnostih, ki se zavestno razvijajo v nove druzbene enote eti¢no boljsih in
estetsko bolj senzibilnih novih 1judi. Z drugimi besedami: kriti¢ni socialistiéni
realizem naj bi ne bil v opozicionalnem odnosu do socialisticne druzbene
ureditve kot takes, temved¢ prav narobe: umetniki — kritiéni socialisti¢ni

Y Pricujota Studija je izpopolnjen referat. ki sem ga imel na sestanku
filmskih novinarjev in publicistov v Pulju v ¢asu III. festivala jugoslovanskega
filma. Referat, ki so mu sluzile za gradivo desetletne jugoslovanske filmske iz-
kusnje, dopolnjujem z ugotovitvami, ki jih narekuje 11 nasih novih igranih
filmov iz leta 1955/56.
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realisti — so po svojih nazorih in po svojih odnosih osveSéeni ¢lani svojega
naroda in svoje deZele, ki se formirata v socialisti¢ni kolektiv, in prav zavoljo
tega so skrajno kritiéni do vseh negativnih pojavey v svojem okolju, ki
zavirajo ¢im hitrej$i in ¢im bolj polni ustrezni psihi¢ni razvoj novih ljudi
v novi druzbi in nove druzbe z novimi ljudmi.

Lukécsova teorija je seveda samo ena izmed mnogih povojnih politiéno
kulturnih teorij v tako imenovanem velikem svetu, je ena izmed umetnostno
teoreti¢nih tez. ki skufa v naSem ¢asu formirati na osnovi nekih konkretnih
elementov moZnost in perspektivo ustvarjalni dejavnosti umetnikov po so-
cialistiénih dezelah in po deZelah ljudskih demokracij.

Tudi jugoslovanski umetnostni teoriji in praksi zadnjega desetletja je
dobro znano variiranje politiéno kulturnih teorij in umetnostno teoretic¢nih
tez. Sprico obée labilnosti umetnostnih teorij v svetu starih umetnosti, zastav-
ljam prvo vprasanje:

Ce teorija starih umetnosti ni zmogla za daljie obdobje formulirati ve-
ljavna metodi¢no ustvarjalna izhodis¢a in ustrezne stilisticne teze v odnosu
do izbiranja in oblikovanja- umetniikega gradiva, kako je tedaj s teorijo
nove, filmske umetnosti? Kako je na eni strani s teorijo in na drugi strani
s prakso sumetnosti brez tradicije«?

Jugoslovanska filmska teorija, specifi¢na in nova teorija o filmun, ki se
razvija pod svojevrsinimi druzbenimi in nacionalnimi pogoji vis-a-vis Sest-
desetletni zgodovini filma v velikem svetu, zivi z redkimi izjemami zgolj v
obliki teoreti¢nih fragmentov, bodisi v obliki razprav o posameznih filmsko
umetniskih vprasanjih, bodisi v obliki filmsko teoreti¢nih pripomb in ugoto-
vitev, ki jih vnaSajo na$i filmski delavci, novinarji in publicisti v svoje
recenzije, intervjuje, kritike, polemike.

Prva ugotovitev o odnosu med naSo filmsko teorijo in prakso pa se po
mojem mnenju glasi: jugoslovanska filmska teorija zaostaja za jugoslo-
vansko filmsko prakso in jugoslovanska praksa zaostaja za jugoslovansko
filmsko teorijo. To paradoksno irditev si lahko razloZzimo z naslednjim zgo-
dovinskim dejstvom: jugoslovanska filmska praksa se je Ze prva leta svojega
razvoja lotila od svoje lastne filmske teorije, kar je imelo po malem gro-
teskne in véasih absurdne posledice. Filmska teorija, ki naj bi kazala nasi
filmski praksi pot in njenemu razvoju perspektivo, je bila potisnjena ob
stran in v¢asih izrinjena — ne ve¢ v krititni — temveé v dobesedno opozi-
cionalni odnos do svoje lastne filmske prakse.

V razliko od problema labilnosti umetnostno teoreti¢nih tez na podrocju
starih umetnosti, je tedaj problem nafSe filmske teorije bistveno drugaten:
v Casu, ko teoretiki umetnosti s tradicijo diskutirajo o teoreti¢no in prakti¢no
vrhunskih vpraSanjih, namre¢ o ustvarjalnih metodah in o ustreznih stilnih
izrazih, se ukvarja naSa filmska teorija na svojih sobrambnih polozZajih«
v najboljSem primeru z najosnovnejSimi principi, ki naj Sele ustvarijo pra-
vilne odnose do filmske kulture v celoti in do filmske umetnosti posebej,
torej z vprasanji, ki pomenjajo v primeru, da bo filmska teorija nanje pra-
vilno odgovorila in jih filmska praksa osvojila, Sele pogoj in temelj, na
katerem se utegne razviti nasa izvirna filmska umetnost,

Omenim pa naj tudi nasprotno misel: v dobi, ko jefe umetnosine {eorije
starih umetnosti pod jarmom tako imenovanih sveénihe¢, sobjektivnih« ali
sklasi¢nih« meril, odlikuje vsaj naSe najboljie filmsko teoreti¢ne fragmente po
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tradiciji neobremenjena Zivost in direkinost. Spros¢enih diskusij o filmu pa ne
dolota samo njegova novost, temveé¢ tudi saktualnost najbolj mmoZiéne so-
dobne umetnostic. V ¢asu, ko je slabo literarno delo, slaba gledaliska pred-
stava ali glasbena prireditev problem relativho skromnega Stevila ljudi, ki
intenzivneje Zive s starimi umetinostmi, in je zategadelj pogosto kaj lahko
ustvarjati med munoZicami videz sneoporeénih umetniskih dosezkov: v svetu
starih umetnosti ter hkrati propagirati nezdravo vzduije malomeS§tanske umir-
jenosti in umetniskega samozadovoljstva, se slab film razraste pred oémi
milijonov gledalcev in ob primerjavi s toujimi filmi v Ziv in razseZzen obéi
problem.

Ne glede na to opombo pa se moramo zavedati omenjene neskladnosti
med naSo filmsko teorijo in prakso, v primerjavi s podro¢ji starih umetnosti
pa dejstva, da so izhodista diskusij in da je ravnina nasih najboljsih lite-
rarnih, gledaliskih, glasbenih, likovnih, koreografskih in arhitektonskih del
visja od nadih filmsko teoreti¢nih diskusij in naSih najboljsih filmov.

V éem utegne biti razlog neskladnosti med nafo filmsko teorijo in prakso?

In poprej: ali med njima sploh je nesoglasje?

Poznamo tisti del nafega pisanja o filmu, ki deset let pretirano poudarja
sleherni skromni dosezek v naSem filmu ter s svojega stalii¢a brani in zago-
varja celo najslable izdelke naSe kinematografije, od »Dalmatinske svatbe«,
»Hi%e na obalic in »Dveh jagod grozdja: do nekaterih nekoprodukeijskih
jugoslovanskih filmov, Razpravljati o zagovorih vsega zgreSenmega v mnaSem
filmu, razpravljati namreé o vsako leto novih geslih — o »objektivnih te-
zavah«, o »skromnih tehni¢nih sredstvihe, o »mladosti naSega filmac, o »ne-
obvladanju filmske obrtic, 0 »pomanjkanju gmotnih sredsteve — kar naj bi
bilo opravi¢ilo za vse slabo v naSem filmu, bi bile pod nivojem razmisljanja
o vprasanjih nafe filmske teorije in prakse, ki nam jih s tolik§no resnostjo
narekuje desetletna jugoslovanska filmska praksa, od :Slavice: do letosnjih
puljskih filmskih premier.

V ¢em je tedaj jedro nasprotij med nafo filmsko teorijo in prakso?

Naj z nekaj besedami obnovim znane, toda v zvezi z naSim razmi$ljanjem
vazne osnovne teze, na katerih temelji od vseh pocetkov razvoj nase filmske
astvarjalnosti:

1. film je nova moZnost Sirokega kulturnega udejstvovanja in v svojem
visku umetniskega ustvarjanja;

2. zato veljajo v filmskem svetu v principu iste osnovne umetnisko
ustvarjalne zakonitosti, kakrine veljajo na podrogjih starih umetnosti: tudi
filmska ustvarjalnost spada po svojih izvirih in najglobljih koreninah v sfero
nacionalnega Zitja in bitja in zaradi Sirokih in impresivnih moznosti filma
imajo pravico do lastne filmske ustvarjalnosti vsi narodi, prav tako kot imajo
pravico do lastne knjiZevnosti in gledaliita, do svoje glasbene, upodablja-
jo¢e in plesne umeinosti, in kakor imajo pravico do svojega tiska, Sol, radia,
televizije...

Neposredni zakljutek: filmska kuliura vobée in filmska umetnost po-
sebej mnaj se razvijata organsko iz svojega dasa in kraja in iz svoje obce
narodnostne in posebej umetnostne tradicije. Specifi¢ni filmski izraz in —
v svojem visku — specifiéni nacionalni filmski stil naj bi se razvil sistema-
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titno iz nacionalne tradicije in sodobnih pobud, ob ¢im veéji opori starih
umetnosti, predvsem ob najboljsih delih likovne, literarne, gledaliske in glas-
bene nacionalne kulture.

Ze od vsega zacetka je bilo jasno, da bo mogoce doseti zastavljeni cilj
postopoma in da bo prizadevanje filmskih delaveev fele po trdem. meto-
di¢no utemeljenem Studiju in delu preraslo v tisto, kar bomo lahko samo-
zavestno imenovali: jugoslovanski film. Nafe [ilmske proizvodnje pa so z red-
kimi izjemami v opreki z omenjenimi ugotovitvami prefle v docela neznano
sfero igranega filma tako rekoé »éez noce, namreé v casu, ko so si prizadevale
odkrivati Sele osnovne izrazne forme umetnitko manj zahtevnih filmskih
kategorij — novie, obzornika, filmske reportaze, propagandnega, poljudno-
znanstvenega in dokumentarnega filma.

Filmi »Slavicas, »To ljudstvo bo Zivelo« in »Na svoji zemljic so bili sicer
do neke mere mogoti zavoljo svoje Custvene neposrednosii. Toda kritika
teh prvih jugoslovanskih igranih filmov je Ze opozarjala na nevarnost za na-
daljnji razvoj nadega filma, ki naj bi bil v nekaterih problemskih in stilnih
resitvah. ki niso bile snaSe«, sizvirne«. temve¢ sprefotografiranes iz filmov
sovjetske vojne kinematografije, ali bolje. ki so nastale pod neposrednim
vplivom A. Roomovega sovjetsko-jugoslovanskega koprodukcijskega filma »V
gorah Jugoslavijee. Hkrati je naSa filmska publicistika opozarjala jugoslo-
vanske proizvodnje. da ni prida verjetno, da bi nastal sdober partizanski film«
pred »dobro partizansko literaturos, in je posebej omenjala, kako kocljiva je
naloga, pisati izvirne tekste z narodnoosvobodilno tematiko v neznani literarni
zvrsti, kakrina je scenari.

Tudi v primeru igranega [ilma je filmska praksa prezrla naso filmsko
teorijo. Posledice niso izostale: vefina osemnajstih tako imenovanih »naredno-
osvobodilnih filmove, ki so jih posneli do lanskega puljskega filmskega festi-
vala. je po izbiri tematike in motivov, po reSevanju problemov in razvijanju
karakierjev. po formalno likovnih in celo po igralsko stilnih refitvah pod
direktnim vplivom filmov sovjetske vojne kinematografije. Redka izjema je
sthskega reziserja Z. Mitroviéa »ESalon dr. M.¢, ki pa se je Se huje pregresil
zoper osnovne umetnisko ustvarjalne principe. ker je Zanr »filma divjega Za-
hoda« posku3al tako reko¢ napolniti z marodnoosvobodilno tematiko, namesto
da bi iz narodnoosvobodilnih vsebin razvijal ustrezni umetnidki izraz in novi
zanr, s ¢imer je v nekem smislu degradiral resnico o nafem narodnoosvobodil-
nem boju.?

V minulem desetletju so posnele jugoslovanske filmske proizvodnje pet-
najst igranih filmov po jugoslovanski literaturi ali po njenih motivih.

* Ugotovitve naSe filmske kritike o sEfalonu dr. M.c je moéno poudaril
ITI. festival jugoslovanskega filma v Pulju. »ESfalon dr. M.« je postal v nekem
smislu mejnik v zgodovini naSega igramega filma: 1955/56 se namred preorien-
tirajo domala vse nase proizvodnje k tako imenovanim szahodnim vzorome.
Izmed 11 novih igranih filmov jih 8 obravnava vsebine iz narodnoosvobodilnega
boja. 7 izmed njih v Zanru anglosaske »detektivke« ali skriminalkes. Tudi edini
letodnji igrani film sna sodobno tematikos, srbski sZadnji tire. je po Zanru
kriminalka. Med njimi je razlika le v bolj ali manj inteligentni in umetnisko
senzibilni kompilaciji. V tem smislu sta domiselna le B.Bauerja »Ne obracaj
se. sinle in V. Pogaci¢a »Veliki in malic. Prav njun relativni in navidezni uspeh
pa je po mojem mnenju ta hip ena izmed velikih nevarnosti za nadaljnji razvoj
naSega igranega filma v pristnost in izvirnost, zato v njegovo pomembnost in
— v zadnjem nasledku — v njegovo umetnifko moralno upravi¢enost.
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Nasa filmska teorija je postavila na osnovi izkuSenj svetovne kinemato-
gralije in njenega razvoja nadi filmski praksi za eno izmed njenih osnovnih
nalog, naj i8¢e svoj izvirni izraz tudi ob nadi klasi¢ni in sodobni knji-
zevnosti in naj njena dela sprepesnjuje v svet filmskih podobe. Opozarjala je
na metodo postopnega ustvarjanja filmov po literaturi, kar pomenja, da naj
bi na$i filmski umetniki filmsko preuéevali naSo literaturo in obikovali —
vsakdo svojega najljubfega avtorja — od njegovih umetnifko manj do bolj
zahtevnih in najboljsih del.

Tudi v tem primeru nimam namena razpravljati o podrobnosith umet-
nigkih neuspehov, o katerih je sproti porofala naSa filmska kritika. terzkih
neuspehov. ki so bili nasledki briskiranja filmske teorije s strani filmske
prakse in ki jih je napovedoval Ze prva leta razvoja naSega igranega filma
pretenciozni poskus. v filmu uprizoriti enega izmed najlepsih in hkrati filmsko
umetniSko najtezjih srbskih literarnih tekstov, Borivoja Stankoviéa »Netisto
kric. To vpraSanje ima svojevrsten odmev tudi v Sloveniji, v domala deset-
letnem prizadevanju zoper podobne poskuse, da bi namre¢ snemali brez
ustrezne teoretitne in prakti¢ne priprave najboljia Cankarjeva dela ali eno
nadih najlepsih novel. Prezihovega Voranca »Samorasinikes, na drugi strani
pa domala popolno pomanjkanje smisla za filmsko oblikovanje umetnisko
manj zahtevnih slovenskih literarnih tekstov, ki se morajo vsak hip umikati
z repertoarja nekakSnim skonmstruiranim in nepristnim, toda po mnenju svojih
avtorjev svelikim internacionalnim temame. Kako resen in obé¢utljiv je naS
problem, dokazuje tudi neuspeli poskus, filmsko interpretirati eno izmed umet-
nisko najlazjih PreZihovih novel, »Vodnjake, ki smo ga gledali pod filmskim
naslovom »Koplji pod brezol«. RazseZnest in komplicirana globina vpraSanja
sta postali poslej najbolj o¢itni v LR Srbiji s poskusoma filmskih uprizoritev
satiri¢nih grotesk Branislava Nufi¢a »Obéinski otroke in »Sumljiva osebac.

Jugoslovanska filmska praksa se je tedaj tudi v primeru, kadar se je
lotila snemanja tako imenovanih filmov po literaturi, razsla s svojo teorijo ter
zasla ¢ez krizpotje pretencioznih eksperimentov in improvizacij — ne ve¢ v
amaterstvo, temve¢ v diletantizem, Izjeme so bile redke, in Se te so se
omejevale samo na ustrezno atmosfero nekaterih epizod, na nekatere likovno
stilne prizore ali na nekatere ubrane igralske like. Kot celota, skot filme pa
vsa ta dela, od »Sofke« in »Jare gospodec« do sAnkinih ¢asove in :Hankee,
niso uspela v nobenem primeru.

Okoli leta 1950 je skuSalo pobegniti nekaj nasih proizvodnih podjetij iz
umetnisko in moralno tezke situacije v svet tako imenovanih koprodukeijskih
filmov. Na nepricakovani in v svetu resni¢ne filmske kulture tolikanj diskre-
ditiran pojav, sta jugoslovanska filmska teorija in njena publicistika domala
po vseh na&ih republikah zanesljivo in ostro reagirali. V nekaterih pri-
merih, na primer v primeru »lrene v zadregic, »Grehac in »Dalmatinske
svatbhes, so naSi filmski poroCevalci in publicisti opozarjali vnaprej na nevar-
nosti koprodukeijske filmske prakse, ki je bila posebej ocita sprico sodelo-
vanja z docela znanimi, tretjerazrednimi. take imenovanimi »internacionalnimi
umetnikiz, kakrSen je bil reziser nekdanjih nemskih operet Geza von Bolvary.
gospod Emo, in po veéini svojih filmov, zlasii tistih, ki jih je snemal v Za-
hodni Nemé&iji, tudi FrantiSek Cap. Nasa filmska teorija je hkrati utemeljevala
svoje antikoprodukcijske teze z obée znanimi zgodovinskimi inozemskimi iz-
kusnjami.
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Tudi v primeru koprodukeijskih filmov pa se je naSa filmska praksa razila
s svojo teorijo in se je v nekaj primerih® celo ostro obrnila zoper svoje teore-
tike in publiciste, nakar je po popolnih neuspehih veéine koprodukeijskil
filmov izredno samozavestno odfla novim neuspehom nasproti.! Naj ponovno
poudarim: nih¢e izmed nas nikoli ne bo mogel niti pribliZno oceniti moralne in
tudi ne gmotne skode, ki so nam jo prizadejali doma in v tujini tako imenovani
koprodukeijski filmi, menda z edino izjemo, z norvesko-srbsko :Krvavo potjos,
ki je bila doslej tudi edina. vsaj do neke mere filmsko teoreti¢no utemeljena
skoprodukeijac,

Preostaja $e zadnji, v nekem smislu najbolj obéutlfivi problem, problem
igranih filmov s sodobno tematiko. Nase proizvodnje so posnele v desetih letih
devet filmov z vsebinami in problematiko nasih dni. Ceprav ti filmi po Stevilu
zaostajajo za filmi o narodnoosvobodilnem boju, za filmi po starejsi literaturi
in za koprodukcijskimi filmi, so vendarle dokaz, da sku3ajo jugoslovanski
filmski delavel izpolnjevati tudi snajvaznejSo funkeijo umeinostic — skazati
ogledalo svoji dobic.

Nafa filmska teorija je Ze v Casu prvih poskusov jugoslovanskega igra-
nega filma opozarjala na veliko malogo, na filmsko umetnisko interpretacijo
problemov nasega Zivljenja in hkrati na izredno vzgojno silo te vrste filmov,
Tudi v primeru snemanja filmov s sodobno tematiko maj bi naSa filmska
praksa upoftevala predvsem najboljie literarne tekste, medtem ko naj bi bili
izvirni scenariji literarno umetnisko precizno fiksirani,

Niti v prvem niti v drugem primeru ni nada filmska praksa upostevala
nasvetov filmske teorije. Edini film s sodobno tematiko po sodobni literaturi
je bil »Svet ma Kajzarjue¢, toda po Sibki in Se Sibkeje v scenarij prepesnjeni
literaturi. Drugi filmi s sodobnimi vsebinami, »Povest o tovarnic, »]Jezeroe,
»Milijoni na otokus in sPoslednji danec, pa so predvsem literarno slaba dela.
Nekatera izmed njih so nastala po zloglasnem principu sdelitve delac, kar je
glede na to, da fudi dobrega scenarija ni in ga ne bo brez izrazitega osebnost-
nega umetniSkega, namre¢ pisateljevega pecata, in glede na to, da ponekod
sestavljajo skupine sscenarijskih avtorjeve administrativno, eden izmed osnov-
nih problemov v metodi sizdelovanja< oziroma sustvarjanjas jugoslovanskega
igranega filma. VpraSanje seveda ni perefe samo v zvezi s filmi na sodobno
tematiko, temve¢ v zvezi z naso dramaturiko scenarijsko in obéo repertoarno

* Na primer polemike med NIN-om in KnjiZ&évnimi novinami okoli pro-
blema koprodukcijskih filmov vobée in posebej v zvezi s »Poslednjim mostom:,
in podobne polemike v Sloveniji, posebej v zvezi z :Dalmatinsko svatbo«.

* Briskiranje filmske teorije je doseglo tudi v primern koprodukeijskih
[ilmov nov neuspeh na 1L puljskem festivalu: francosko-UFUS-ov barvni film
v kinemaskop formatu »Gubbiahe, ki ga v na8i drzavi vob&e ne smejo pred-
vajati, je izzval s svojo nesmiselno, plehko romanti¢nostjo mnoziéni posmeh
gledalcev; francosko-slovenskega koprodukcijskega filma reziserja M. Clochea
>Kadar pride ljubezen: na festivalu niso predvajali; medtem snemajo itali-
jansko-francosko-srbski film »Carski sel«; znameniti francoski reziser M. Carne,
ki pa v Franciji 7e nekaj let ve¢ ne snema, bo posnel v koprodukciji s hrva-
gkim podjetjem film po svoji zamisli sKaznjencic; in miinchenska :Bavaria
Filmkunst A. G.« ter »Zagreb filme¢ snemata v reziji F. Capa in ob sodelovanju
uglednih slovenskih gledaliskih umetmikov in filmskih tehnikov barvno kinema-
skopsko plazo »Kruh in sol« z novim naslovom :Deklice in moZzje« — v sijaj-
nem pokrajinskem ambientu portoroskih solin in s svojevrstnim neocenljivim
motivom: tod pridelujejo sol z orodji in na naé¢in, na kakrinega so jo pridelovali
v ¢asu Rimljanov,

944




politiko. Zdi pa se, da je prav v primern filmov s sodobnimi vsebinami e bolj
obé¢utljivo in bolj o¢itno.

Kljub opozorilom nase filmske teorije, po kateri je nesmiselno vnaSati
v na¥ novi, socialistiéni in po ustvarjalnih silah sorazmerno mali filmski svet,
dramatursko scenarijske principe velikega, zlasti zahodnega filmskega sveta,
in 3¢ to vtasih v nerazumljeni in popaceni obliki, vodi nasa repertoarna in
dramaturska praksa jugoslovanski f{ilm po poti okornih organizacijskih ukre-
pov in nedomiselnih prijemov v sfero filmskega epigonstva in filmske plaZe,
z drugimi besedami v svet, v katerem je filin v najboljSem primeru »standardni
industrijski produkt in trgovsko blagoc, kar pomenja v zadnjem mnasledku
moralno umetnisko smrt filma malega naroda.

Glede omenjenega dejstva nastane svojevrstno vpraSanje:

Ce hodi naga filmska teorija po svoji in nafa filmska praksa po svoji,
véasih celo diametralno nasprotni poti, ali je tedaj filmska teorija vobée po-
irebna? In narobe: ali je vobée upravitena filmska praksa, ki se ne ozira na
filmsko teorijo, temve¢ pogumno in samozavestno izdeluje filme, znane pod
imenom sarhivski filmie¢, ker jih po enem, po dveh letih nihée veé ne gleda in
jih morajo njihovi producenti spraviti v arhiv, kjer ¢akajo morda le Se na
bodo¢e jugoslovanske filmske zgodovinarje?

Mogota je seveda tudi tretja interpretacija naSega problema, ki se glasi,
da tak nacin zastavljanja in reSevanja vprafanj nafe filmske proizvodnje ni
objektiven, da namreé¢ nasprotje med jugoslovansko filmsko teorijo in prakso
ni tako ostro, ker so nastali pri nas vendarle tudi teoreti¢no trdno utemeljeni
filmi.

Nafa razmifljanja pa se ne ukvarjajo z izjemami, temveé z vedino mnasih
igranih filmov in s filmsko prakso, kakrsna je v rabi v pecini nasih proizvodnih
podjetij. Zato menim, da je nesorazmerje med jugoslovansko filmsko teorijo in
prakso radikalno in ostro Mislim celo, da nasprotje med njima ne bo le
trajalo, temveé da se bo na osnovi novega filmskega zakona in nove ekonomske
konjunkture Se zaosirilo. Skoraj meomejene moZnosti ustanavljanja filmsko
proizvodnih podjetij po republikah in nove moZnosti izvoza nasih filmov —
izvoza tako reko¢ ne glede na njihovo kakovost, kar je po mojem mmnenju
prehodni pojav — so postale nevarno dejsivo, ki se bo sprevrglo v geslo o
sekonomski rentabilnostic jugoslovanskih filmov, za katero se bo spet posku-
Sala skriti stara praksa improvizacij, amaterstva in diletantizma.t

Nasprotje se ne bo zaostrilo samo v primeru naglih in dovolj inteligentnih
ukrepov nasih filmskih politikov, ki naj bi z ustreznimi merami zaustavili
nadaljnji razvoj nafega filma v neke vrsie — in sicer v najboljiem primeru —
jugoslovanski filmski standard.

Ce naj odgovorim tudi na zadnje zastavljeno vpraSanje po smislu naSe
filmske teorije in prakse. tedaj lahko odgovorim le z obéo frazo, ki je 7e
mnogo stoletij v veljavi v svetu starih umetnosti: »Brez teorije ni prakse.«

» Dejstva ne spreminja ngotovitev V. Rasporja, po kateri je jugoslovanska
filmska kritika vendarle izpolnila svojo veliko in konstruktivno nalogo s stal-
nim, doslednim in ostrim reagiranjem na negativne pojave v nagi filmski praksi,
brez ¢esar bi bil na$ igrani film nedvomno $e na mnogo niZjem nivoju.

 Zastopnik Sovexport-filma. Filip Kuzajev, je na novinarski konferenci
v Pulju navedel nasledf:ji atek: srbski film »Vihare (sEkvinokeije iz 1953)
so razmnozili v SZ v 1300 kopij in ga je v osmih mesecih gledalo dvajset mili-
jonov gledalcev.
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Tezko praksi. ki hodi po svoji prakticisti¢ni poti administrativnih atrakeij in
komercialnih pustoloviéin! Tezko teoriji, ki se mora pod tak$nimi pogeji boriti
za osnovne pojme o umetnosti, ki je v nafem primeru nova in brez nacionalne
tradicije!

Zato se kot nujna postavlja potreba po tesnem stiku med naSo filmsko
teorijo in prakso. Danes vladajo nad na$im filmom tako imenovani filmski
organizatorji in komercialisti »kot takic, ki velikokrat niso zmozni prav pre-
sojati niti skvaliteto blaga«, s katerim kupujejo. Vse dotlej, dokler ne bodo
dobili po nasih podjetjih iniciative v svoje roke kulturni in filmsko dovolj
izobrazeni ljudje, bo hodil na$ film po poti nakljuéij. V dezeli. kakrina je
nafa, vendar ne more biti poglavitni kriterij pri presoji uspehov nadih filmskih
proizvodenj kvantiteta, se pravi §tevilo izdelanih filmov in morebiini profiti
v devizah ali v dinarjih.

Nisem zoper kar najbolj smiselno organizirano filmsko ekonomiko. Sem
pa zoper to, da pod geslom izkljuéno ekonomskih ali kakrinih koli nedomis-
ljenih, enostranskih argumentov propada peglavitno: mefoda formiranja nove
in pomembne sodobne jugoslovanske filmske umetnosti, sfil ustvarjanja nasih
nacionalnih igranih filmow. .

Zaustavimo tedaj nadaljnji pohod nafega filma v administracijo in komer-
cializacijo, v prenesenem smislu v standardizacijo, v epigonstvo in celo, kot sem
omenil, v diletantizem! Ni dvoma, da bodo doma¢i in tuji gledalci slej ko prej raje
gledali na primer Reedovega »Tretjega ¢loveka« ali Clémentove »Prepovedane
igre« ali Lamorissove »Belo grivos pa kriminalke, detektivke, tarzaniade in
kavbojke v izvirniku, kot v pojugoslovanjeni izdaji. Prenehajmo z improvizi-
ranim izdelovanjem svojih igranih filmov! SkuSajmo vnesti v na$ filmski svet
taksne ustvarjalne metode in principe, ki nam bodo zagotavljali, da bo poslej
vsak nag film vsaj »povpretno dobere, da bo namreé po izhiri teme in po svoji
filmski obliki pristen, posten, izviren. Nisem za ustvarjanje zgolj »neoporeéno
velikih filmove, ¢eprav naj bi se z vsemi silami posvecali predvsem temu svo-
jemu poglavitnemu cilju. Toda tudi v primeru tako imenovanega >povpreénegac
filma moramo krepko zarisati mejo najnizje ravnine. ravnine Se logitnega, Se
inteligentnega in estetskega. kakrino v tolikanj tankoéutni meri poznata na
primer francoski in angleski nacionalni film.

Hkrati odprimo mna Siroke vrata svojih podjetij nadarjenim in filmsko
dovolj izobrazenim mladim, ki so pripravljeni. posvetiti svoj talent in svoje
znanje nafemu filmu. Po mojem mnenju je Ze ¢as, ko naj bi ne mogel postati
tako imenovani filmski delavec nihée, kdor nima fakultetne izobrazbe. Scena-
risti, reziserji, igralci, snemalci, scenografi, skladatelji filmske glasbe, filmski
kostumerji in posebej filmski publicisti naj bi poslej kombinirali v $tudijske
skupine svojemu bodotemu filmskemu poklicu ustrezne predmete nasih univerz
in visokih $ol.” Vemo. da visokoSolski Studij ne sizdeluje umetnikove. Toda
nadarjeni se ne morejo razviti v umetnike brez intenzivnega Studija in siste-
mati¢nega dela, pri ¢emer jim je lahko pedagofko umetnifka orientacija
nedvomno v dragoceno pomoé. Zahteva po fakultetni izobrazbi je poroitvo za
boljsi izhor ustvarjalcev nagih filmov in za tisto selekcijo med njimi, po kateri
ze dobesedno kri¢i nasa ob¢a [ilmska situacija in atmosfera.

7 »Starec in domala vse :novec filmske dezele, od Vzhodne Neméije do
LR Kitajske, imajo Ze samostojne ali z gledaliskim Studijem kombinirane
sfilmske gole« na stopnji visokofolskega Studija.
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Vrnimo se tedaj na realna tla, k izvirom filmskega in vobte umetniskega
ustvarjanja. Ne hodimo po oblakih nekaksnih sinternacionalnih« filmov, temveé
snemajmo svoje filme po svoji klasiéni in po sodobni literaturi, filme o nasem
narodnoosvobodilnem boju in o nagih danadnjih dneh — smotrno, studiozno
in umetnifko odgovorno, da se¢ bomo lahko Ze vnaprej, Ze ob sreanju s scena-
rijem. zanesli na vsaj povpreéni umetnisko moralni uspeh bodocega filma.

Ustvarjajmo proizvodne skupine. Ne organizirajmo novih in movih nacio-
nalnih podjetij, kar je privedlo v LR Srbiji. kjer imajo Ze okoli sedem podjetij
za proizvodnjo filmov, do absurda, temve¢ formirajmo proizvodne skupine.
Ne organizirajmo pa jih administrativno, temve¢ omogoajmo umetnikom. da
se med seboj poveZejo v filmsko ustvarjalne skupine po sorodnosti svojih umet-
niskilh konceptov, po svojih intimnih umetnigkih obcutjih.

Naj z zatetkom konéam:

Problem nesorazmerja med jugoslovansko filmsko teorijo in prakso utegne
biti najbolj obéutljiv v svetu preuevanja ustvarjalnih metod in stila igranih
filmov s sodobno tematiko, kar postaja osrednja misel v prizadevanjih po
izvirnem jugoslovanskem filmu. Zato naj bi se po mojem mnenju predvsem
zamislili ob tezah Lukdcsovega dunajskega referata. Idejno problemska in
hkrati vsebinsko stilna vprasanja umetnin s sodobno tematiko so tudi osrednja
vprafanja v Zivljenju starih umetnosti in je s tega stalis¢a problem nase
filmske umetnosti le del naSega kulturno umetnikega kompleksa. Ali je misel
o »krititnem socialisticnem realizmue¢ vredna, da ob njej preudarjamo tudi
mi o svojem poglavitnem vpraSanju, od ¢igar reditve je odvisen nadaljnji
razvoj in v zadnjem nasledku usoda move — filmske umetnosti?

Mislim, da je. Prepri¢an sem. da je o njej treba pogummno in iskreno raz-
misljati ob Lukacsu ali ob katerem koli od naprednih sodobnih umetnostnih
teoretikov, predvsem pa ob nafem lastnem Zivljenju in njegovi mnogoteri,
globoki problematiki. Pred letom dni sem zapisal:

»... Na$ film ne bo dober. dokler ne bodo zagledale filmske kamere naSe
Sibirije in Galjevice, ljudi po kletnih stanovanjih in po barakah ob avtostradah,
dokler ne bodo odkrivale lepot in tegob Zivljenja po krafkih bajtah in nam
spregovorile o Zivljenju v rudnikih in pri Martinovih peéeh, dokler se ne bodo
ustavile pred pisalnimi mizami in telefoni tisoferih nafih uradnikov in tudi
pred zakotnimi gostilniskimi omizji ponizanih in razzaljenih nasega danasnjega
sveta. Na§ film ne bo dober, dokler bodo Ziveli umeiniki, posebej filmski, od
Zivljenja nafih Ijudi odmaknjeno malomestno idilo. dokler ne bodo zautili in
nato s pogumom in s skrajnim umetnifkim poStenjem oblikovali tiste vsebine
iz naSega Zivljenja, tista pretresljiva nasprotja med odmirajofim starim in
porajajoc¢im se movim, ki kale in krivencéijo naSe znacaje, ki — skratka —
dolo¢ajo naSo usodo in prihodnost nagih otrok.«

France Brenk
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